























Resumen:  El  siguiente  trabajo  se  propone 
encontrar  conexiones  entre  cierto  tipo  de 
cineastas  y  la  propuesta  ontológica  de  la 
fenomenología. La aparición del cine otorga‐
ría una nueva dimensión al arte, la captación 
mecánica  de  la  realidad  física,  así  como  un 
lenguaje  propio  (el  montaje,  el  encuadre, 
etc).  Estos  dos  elementos  constituirían  una 
dialéctica  que no  sería  sino  la  expresión de 
un dualismo metafísico ancestral:  la prepon‐
derancia o bien de  lo subjetivo o bien de  lo 
objetivo.  A  través  del  estudio  de  autores 
realistas  como  Kracauer  o  Bazin  procurare‐
mos  matizar  su  visión  con  la  perspectiva 
fenomenológica o de  inspiración  fenomeno‐
lógica  de  autores  (tanto  filósofos  como  ci‐
neastas  o  teóricos  del  cine)  como Merleau 
Ponty,  Robert  Bresson  y  Nathaniel  Dorsky, 
entre otros. Estos, asumiendo la característi‐
ca propia del cine, a saber, su íntimo contac‐
to  con  la  realidad  física,  consideran  que  la 
verdadera expresión de ésta requiere de una 
mejor  comprensión  del  lenguaje  cinemato‐
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Abstract: This paper tries to find connections 
between  some  kind  of  filmmakers  and  the 
ontology  of  phenomenology.  The  birth  of 
cinema brought a new dimension to art: the 
mechanic capture of physical  reality, as well 
as  a  new  language.  These  two  elements 
brought a dialectic that is similar to an ances‐
tral  metaphysical  dualism:  the  preponder‐
ance of, either  the objective either  the sub‐
jective.  Through  the  study of  some  realistic 







cal  perspective  of  some  authors  (philoso‐




intimate  contact  with  physical  reality,  that 
the  true  expresión  of  this  requires  a  better 
comprehension of cinematographic language 
and  it’s  formal aspect. Thereby,  they under‐

















La redención de  la realidad  física. Este punto, que conforma  la materia del cine,  irá ron‐



























finito y ordenado que establece  la tragedia”  (1996: 14). En  la tragedia y en el drama “el 









recortado en pos de una  interpretación soterrada  (pero positiva) a  la que  todos  los ele‐
mentos materiales de las películas tienden, esto es, la materia se convierte en signo. 
Este elemento de apertura será uno de los fundamentos sobre los que se construi‐






te  ilimitado  de  correspondencias  psicológicas  y mentales”  (1996:  99).  Kracauer,  como 
veíamos, se opone  frontalmente a  la subsunción simbólica del cine, y por  tanto a  la  lin‐
güistización del medio, que otros autores,  tanto en  la  realización  como en  la  teoría del 
cine, se han empeñado en promulgar, tales como Eisenstein o Christian Metz, así como el 
cine  simbólico. Este  tipo de artistas hacen que  la  imagen  se  convierta en  signo de otra 





siva entre  todas  las  artes de ofrecer, no nuevas explicaciones  sobre  la  realidad,  sino  la 
realidad misma”  (Sève, 1947: 45, citado en Kracauer, 1996: 100). El cineasta Andrei Tar‐

















Bazin,  cuando nos habla de  imagen, por ella  refiere  a  todos  aquellos elementos 
que se añaden a la cosa presentada en su representación en la pantalla. Esto lo resume en 





cauer, 1996: 64). La cuestión del arte en  las artes  reproductivas como  la  fotografía o el 
cine siempre ha sido altamente discutida desde sus comienzos y, precisamente, el arte en 










































como  señalaría Deleuze)  se  construye  de  forma  indirecta,  subordinado  a  las  relaciones 












sustancia misma de  la  imagen,  su objeto verdadero”  (2004: 85). Bazin, como más  tarde 

























esa  intuición primigenia de  la que no podemos dudar, una  suerte de “certeza  sensible” 
hegeliana. 
La fenomenología en el campo de la filosofía, a partir de Husserl, pretenderá des‐
hacerse de este dualismo configurando  la necesidad de entender  la  realidad  tal y como 
ella se da en la vida fáctica. Por un lado, criticará el idealismo considerando que reduce el 


























































Edad Media y cómo entonces se  tenía  la  impresión de que  la  luz que  todo  lo  iluminaba 
pertenecía a nosotros mismos. Encuentra  ilustrada esta  idea en  las vidrieras de  las cate‐
drales  (pone de ejemplo  la Catedral de Chartres) que otorgaban  la  impresión de que no 
existía como tal el mundo externo y que éramos nosotros los portadores de la luz que lo 
iluminaba. En  cambio, esta  idea  cambiaría en el Renacimiento y el mundo empezaría a 








































































más  ligero crepitar de  las hierbas de un  jardín, o el ruido del ajetreo callejero, como co‐
ches, conversaciones, etcétera. Esto, que en principio podría parecer meramente inciden‐
tal, está elaborado de manera minuciosa, pues los sonidos se construyen en base a crite‐
rios  que  consiguen  que  destaquen  precisamente  por  su  puesta  en  relevancia  desde  la 
perspectiva formal. Insiste en “reorganizar los ruidos desorganizados”, habiéndonos men‐





















































el  tiempo entendido como “condición y modo de vida de  la existencia”  (Aumont, 2012: 
37). La tarea del arte de igual modo, opera con la misma dialéctica en la que insistimos, el 
artista ha de “abstenerse de intervenir en el acontecimiento filmado y su temporalidad, y 
a  la vez dar  forma al  tiempo  fílmico”  (2012: 39). Podríamos decir que cada artista  tiene 
una “idea de tiempo” y que dicha idea se manifiesta en el modo que tiene de dar forma al 
tiempo fílmico. El mismo título que Tarkovski dio a su libro ya nos remite a esta dialéctica: 
esculpir: elemento  creativo;  y  tiempo: elemento  real.  Sin embargo,  aquí no esculpimos 
una piedra para subsumir a la piedra a una idea de otra cosa, sino que el resultado es una 












da en el camino hacia  la conquista de  lo real pues desde él  logramos aproximarnos a  las 
ideas “ya no mediante carreteras que conducen a través del vacío, sino mediante sende‐
ros que atraviesan la maleza de las cosas” (1996: 378). Esto es, en definitiva, tal como ad‐




























mente generoso pues no son sus  ideas, ni su  inconsciente  lo que  fundamentalmente se 
manifestará, sino su mirada, que, en último término, quiere honrar a  la realidad misma, 
con su autonomía y vida no dominada ni controlada, solo enmarcada, puesta en relevan‐
cia. El cineasta, generoso, no dice, sino que muestra, otorgándonos esa  indeterminación 
propia de aquel que mira un mundo que tanto nos pertenece como se nos escapa. 
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